




























手紙には、ホーフマンスタールの新たなオペラ 構想がふたつ提示されている。ひとつは大きな作品になるも で、 「ふたりの男性とふたりの女性がそれぞれ対峙している魔法メ ヘン
（
5）」であり、これは後に
『影のない女』として完成される素材である。しかもこの女性登場人物のひとりはシュトラウスの妻パウリーネをモデ にしたような人物で、「根はとても善良な心の持ち主なのですが、奇妙な女性で、不可解で、気まぐれで、尊大で、それでいて共感のできる、主役 かもしれない人物なの す
（
6）」と書かれている。そしてこの新しいオペラの構想


























オペラ（ 『アリアドネ』 ）を作る必要があると述べて、そ 理由について次のように書く。
少なくとも私にはまたこのつなぎの仕事が、音楽に、とりわけあ













ルの喜劇『町人貴族』の中に余興 オペラとして組み入れ 大胆な計画が着想されたことがわかる。すなわち、 「 『ナクソス島 アリアドネ』は晩餐後、ジュールダン氏や伯爵、侯爵夫人の前で演じられ、こ らの観客の短いコメントを時々 さみながら作品を閉じるのです
（
12）」 。































その精神を喚び起こそうとしている、グルックや『ティトゥス』 、 『イドメネオ』などの英雄的オペラを考えれば、私にはこの希薄さや直線性はまちがっていないように思えます。さらに喜歌劇的な他の要素との絡みも大きな魅力を持ち、単調な印象を与えません。あが私の詩的な表現に多くを期待するのは私にはとてもうれしいことです 、でも私たちは詩句にだけ余りに多くを期待し な なでしょう。 （中略）もしこ 作品のよう 骨組みがあなたの想像力にとって不充分な であれば、 で あなたを魅惑し、鼓舞することは決 てでき い しょう。このことはしっかり押さえておかなければなりません このような遊戯的な作品においても枠組みに本来あ 詩的 ものが、あ たを作曲に駆り立 なければならないのです。 （中略）






はこの作品に特別に関心があるわけではありませんので、詩句の響きが私を刺激するようにあなたのペガサスを駆り立てて詩作に励んで欲しいとお願いしたのです。 （中略）生き生きとした詩句さえあれば、たとえ興味 わかないも も私をうまく作曲に向かわせることができるのです
（
19）」と述べて、作品の構成自体が持つ斬新さへの完全な無理
解を再び露呈する 、ホーフマンスタールの怒りがついに爆発し、五月二十八日付けの手紙にお て次 さえ書 。
もしあなたが私の出来上がった台本に魅力を感じない場合は、ど














ラウスからオペラ創作への熱意が感じられないことに内心不満を抱いていたと思われる。たとえば、 『アリアドネ』の台本をすべて受け取ったシュト が七月十四日付けの手紙 、 「アリアドネとディオニュソスの対話はもっと生き生きとした内的高揚を持った大がかり ものを期待していまし 。ここはあの『エレクトラ』 幕切れのようにより輝かしく、よりディオニュソス的に高まらなければなりません。どうかあなたのペガサスをもっと駆り立てて下さい
（
23）」と神話オペラの
幕切れについて不満を述べると、再度ホーフンスタール 怒りが炸裂する。彼は、 「はっきり申し すが、完成した『アリアドネ』に対すあなたのきわめてわずかで素っ気な コメント 、 ばらの騎士 各幕をお渡しした際に頂いた、あの仕事の本質的な喜びとして私の記憶



























き直しを頑 に拒むが シュトラウスにあてて書かれた手紙の形式を持つエッセイ「 『アリアドネ』につい
─
リヒャルト・シュトラウス




が演じられた後で、喜劇の主人公ジュールダン氏が余興とし 神話オペラ『ナクソス島のアリアドネ』を上演するという だった。ホーフマンスタールはオペラを挿入する枠として『町人貴族』を用いる理由について、エッセイ「ナクソス島のアリアドネ」 （一九一一年）の中で次のように述べている。
モリエールの『町人貴族』は、筋の進行よりも、主人公の卓越した
− 154 − − 155 − （6）


































相対化、脱神話化が促進されている。このことはオペラの幕切れにおけるバッカスとアリアドネの二重唱とそ 続くツェルビネッタの再度のロンドの後にも、ジュールダン氏が再び登場して台詞を述べる場面により明白に示されている。オペラが上演されているあいだに客のドランテとドリメーヌはいつの間にかそ 場を立ち去り、オペラが終わってはじめてそのことに気づいた は、放心し ようにひとりつぶやく。つまりここでは、神話オペラの主役ふたりの愛の二重唱がツェルビネッタの軽快で皮肉のこもったロンドによってまず相対化され、それがさらにジュールダン氏 コメントによって二重に相対化されるのである。
ジュールダン氏
 






テの混淆、さらにそれらをモリエールの喜劇が取り囲むという複雑で特異なオペラの上演形式を構想したのだろうか。そもそもホーフマンスタールは、大成功を収めた『ばらの騎士』のドレスデンでの初演に際して、友人マックス・ラインハルトが演出において献身的な貢献をしてくれたことに対して、シュト ウスととも 感謝 気持ちを示したいと考えていた。一九一一年一月二十一日付け 父への手紙でホフマンスタールは、 「私たちはいっしょに室内オーケストラのために小さなオペラを書きたいのです。それはラインハルト 劇場で劇 挿入物として上演されるのです
（
34）」と書いている。オペラを挿入する劇
にはモリエールの喜劇が予定され、それは当然 が演出するベルリンのドイツ劇場での初演が念頭に置か ていた オペラのためのオーケストラがきわめて小編成なのも ラインハルトの劇場にはオーケストラ・ピット ないと う事情によってい 。しかもホーフマンスタールは、最初は二十人にも満たない少人数を予定 オーケストラの団員に衣装を着せて、舞台の上で演技者とし 楽器を演奏させる計画だった。
ブリュアン・ギリアムは、モリエールの喜劇の中にオペラを挿入し
− 152 − − 153 − （8）
ようとするホーフマンスタールの実験的ともいえる構想の中に、ヴァーグナーの総合芸術へのア チテ ゼを見て取り、次のように述べる。
フランス文学に精通し、博士の学位と大学での教授資格を有して






は『アリアドネ』 とても魅力的なものになると思いますし、すべての発展が螺旋状になされるように、これは一見す 古 ものに立ち返っているようにみえますが、実は新しいジャンル のです
（
37）」とも
書いて、 「つなぎの作品」 である 『町人貴族』 ／ 『ナクソス島のアリアドネ』が、古典主義に回帰しているようで実はきわめて大胆な試みであると
主張している。ホーフマンスタールがここで構想する「総合芸術作品」においては、劇、音楽、歌、舞踏などの諸芸術が並存 が、それはギリアムの言葉を借りれば 「ストラヴィンスキーの反ヴァーグナー的作品『兵士の物語』 （一九一八年） ）を数年先取りしている
（
38）」 。またそ
こに付されたシュトラウスの音楽は 新古典主義の 駆的要素をすでに持っていた。さらにホーフマンスタールが喜劇に挿入する神話オペラにおいては、独立した番号の歌が音楽の基本的要素であり、ゲルマン神話ではなくギリシア神話が、女性の犠牲的な愛による世界 救済ではなく男女の愛による相互的な変容が オペラ テーマとならなければなら かった。この うに複雑 構成を持つ初版についてホーフマンスタールは、 「様々な部分から全体 構成されていることを考えれば、部分を全体へと形作ること できる高度 演劇的天才だけが この作品を舞台の上に再現することができ のです
（
39）」とシュトラウス
にあてた十二月十八日付けの手紙で書い こ 実験的な作品の上演における演出家の重要性を強調してい 。そしてそ ができる演出家とは、マックス・ライ ハルト以外にはありえなかった。
　　三
ホーフマンスタールはモリエールの喜劇『町人貴族』を枠に持つオ
ペラ『ナクソス島のアリアドネ』を、構想の最初の段階からラインハルトのドイツ劇場で初演するつもりだっ 。だが 詞劇 もあり、音楽劇でもあるこの「総合芸術作品」が持つ複雑な性格が、それを困難








なものとする。シュトラウスは、彼の通常の管弦楽曲に較べてはるかに小編成とはいえ、三十人を超える演奏者を擁することになったオーケストラのためのピットがないなど、オペラ上演に不向きであることを理由にドイツ劇場での初演に難色 示す。これに対するホーフマンスタールの反発にはきわめて激しいものがあった。たとえば、シュトラウ にあてた一九一一年十一月四日付け 手紙には次のよう 書かれている。
あなたもご存じのように私は強情な人間ではないつもりですが、















ドイツ劇場以外での初演を強く主張する。そしてベルリン、 ドレスデン、ミュンヘンなどの歌劇場での上演の可能性が選択肢からはずされた後に、シ トラウスによって新 に提案されたのが、彼の友人マックス・フォン・ リ グが音楽監督を務めていたシュトットガルト王立歌劇場の新しく建てられた小 での初演だった。こうしてラインハルトの演出と彼の劇団、シュトラウス自身 指揮、さらにシュト ウスよって集められた選りすぐりの歌手や楽団員たちなど考えられる限りの最高の布陣によって 『町人貴族』 ／ 『ナクソス島のアリアドネ』をシュトゥットガルトで上演することにホーフマン タールも最終的に同意した。
だがそれにもかかわらず、シュトゥットガルトでの初演は成功とは
言えなかっ 準備の段階でラインハルトの劇団とシュトットガ ト歌劇場のスタッフとのあいだに軋轢があり、また初演では、ヴュルテンベルク国王夫妻が来場したため、王の社交 ために幕間 時間が延長された結果、オペラの開始時間が大幅に遅れるなど 悪条件も重なった。さらにその後のドレスデンやミュンヘンなどでの公演も不成功に終わった。その理由について、 「わがオペラ初 思い出」の中でシュトラウスは次のように述べて る。
最初の着想は魅力的だった。きわめて素っ気ない散文喜劇で始ま
− 150 − − 151 − （10）
り、バレエやコメディア・デラルテを経て、言葉のないこの上なく純粋な音楽へと高められるのだが、それは結局 観客 無教養 ために失敗した。芝居を観に来た客は満足できず、オペラを観に来た客はモリエールがよくわからなかった。劇場支配人は一晩に演劇とオペラの両方の人員を手配しなければならなかったが、興行収入は倍というわけではなく、せいぜい公演一晩分か、それにも満たないものだった！（中略）
きわめて素っ気ない散文喜劇から純粋きわまる音楽にいたるとい











タールとシュトラウスの協力関係に溝を生み出したわけではない。作品の不成功 いうふたりを襲ったはじめての危機は、むしろ彼らの絆をいっそう強化したと考えるべきだろう。観客 無理解に落胆し、本来の構想とはおよそほど遠い上演形態や批評家の敵意に憤慨 ながらも、ホーフマンス は一九一三年十二月十九日付け 手紙では、この作品の価値をあくまで信じ、擁護するシュトラウスに対して、 「モリエールの部分も含めてこの作品の中で私が成し遂げたものを、あなたがこれほどまでに理解し、評価して下さるのは本当にうれしいことです。もし逆であったなら、 私 どれほど傷つき、 悩ん ことでしょう。他の人の根拠のない敵意や無 には私はかなり冷静でいられるのです
（
45）」とも書いて感謝の気持ちを伝えている。









な手直しを施したにもかかわらず各地の公演が不評であったことから、ホーフマンスタールはこの総合芸術的作品 大幅な改訂を考え始めていた。彼はすでに一九一二年十二月にベルリンでシュトラウスと話し合い、モリエールの喜劇と神話オペラを切り離す決心を固めたと思われる。そして一九一三年六月三日付けの手紙でホーフマンスタールは、オペラの前に置く新しい序幕をすでに書き上げたことをシュトラウスに伝えてい 彼はこの手紙の中で、そのような大規模な改訂を行う理由 つい 次のように述べている。
要するにドイツでは、ラインハルト以外のところには喜劇を演じ

















− 148 − − 149 − （12）











































激しい文面で始まる。そして作曲家を女性に歌わせることについては、バッカスや舞踏教師、ブリゲッラやスカラムッチョなどテノールの役はこのオペラには他に多くあること、さらにズボン役が歌え 優秀な女性歌手が各地の歌劇場 は多数存在する などをあげ、 「私は芸術的な、そして実際的な理由からこれ以上譲歩 る気はありません。 （中略）アルトーの とは変更は ません。そしてこの役を魅力的な にしなければ りません。この件 これで終わり
（
55）！」と有無を言わさ
ず己の主張を押し通す。さらにシュトラウス 、一九一六年五月十二日付の手紙では後半の神話オペラをバッカスとアリアドネ 場面で終わらせ、ツェルビネッタや仮面を付けた者たちを再び登場させないことを提案する。これに対してホーフマンスタール 五月 五 の手紙で、 「もしも私が地上の対極的な声であるツェ ビネッタにまったく発言させないことを安易に容認すれば 作品や作品 未来に対して私の良心を裏切ることになります。つまりそれは、幕切れ 効果だけを考えた軽薄なやり方で、作品全体 基本的構想や精神的内容を犠牲することになるのです
（
56）」と述べて難色を示す。そして幕切れでツェ




− 146 − − 147 − （14）
　　四
これまで述べてきたように、シュトゥットガルトで初演された初版





がある。初版ではモリエールの喜劇 部分が長すぎるという批判があったため、序幕は上演時間が一時間にも満たない簡潔なものになっている。劇が進行する時代と場所も、十七世紀のパリの町人貴族ジューダン氏の邸宅から十八世紀のウィーン ある富豪の館に移されている。『町人貴族』のジュールダン氏は音楽や歌、バレエを含む複雑な作品を統合する役割を果たしていたが、序幕では館 主人は一度も舞台
登場せず、そのかわりに執事が主の意向を間接的に伝えるだけであり、しかもこの執事の台詞は歌われず、きわめて素っ気なく語られる。どちらも俗物的人物である点 共通するとは言え、ジュールダン氏は愛すべき道化的性格を有しているが、序幕の主人には 執事の姿を通して横柄な権威主義的特性が付与されている。崇高なオペラ・セリアとコメディア・デラルテの即興劇とを同時に上演 よう という主人の気まぐれで、神話オペラ 上演 皮肉な状況下に置かれるの 初版と同じだが、ジュールダン氏のような人物が直接舞台の上でコメントをはさまない分だけ、オペラの劇中劇として 性格が後退し、真面目な神話オペラへの皮肉の効果も希薄化していると言わ ければならない。そして何よりもまず館 主人が舞台に現れないこと 、作品を統合する者の不在を暗示している。『町人貴族』のジュールダン氏に代わって序幕では、作曲家の人物像が舞台の中心的存在として位置付けら ている。 『町人貴族』や序幕の音楽教師や舞踏教師はともに、俗物的なパトロンに追従するだけの低俗な人間だ 、序幕の作曲家は高邁な理想に燃える青年として描かれている。 すでに述べたように、 この役 ホーフマンスタ の反対を押し切ってズボン役にしたのはシュトラウスだが、女性が歌うことによって青年の純粋な心情がいっそう際立つのは確か ろう。 ウィーンでの初演では、当時新進気鋭のソプラノ歌手だったロッテ・レーマン この役を歌った。序幕の登場人物の中にあって作曲家は周囲の通俗的な世界を唯一超越した存在であり、 自分が作曲したオペラ・セリア 『ナクソス島 アリアドネ』について情熱的に語る。つまり彼は、 『ナクソス島のアリアドネ』とい

















































  アリアドネをめぐる神話は、十七、 八世紀のオペラにおいては題材と




は、ヘシオドスは『神統記』の中でディオニュソスの花嫁となるアドネの最後 運命につい 簡単に記しているだけであり、カトゥルスはその詩 中でアリアドネとテセウスとの関係につい もっぱら言及している に対して、ティントレットの『バッカス、アリアドネとヴィーナ 』こそが、ホーフマンス ルの神話オペラの構図 最
− 144 − − 145 − （16）










ているのは、バッカスとアリアドネの結婚という主題である。つまり秘儀として 結婚という主題こそが、ホーフマンスタールをアリアドネ神話に向かわせた最大の要因なのではあるまいか。ホ フマンスタールはアリアドネについて シュトラウスにあてた書簡形式で書かれたエッセイ 「 『アリアドネ』 ─リヒャルト・シュトラウスにあてた手紙より」の中で、 「 はただひとり 男の妻となることだけができた女であり、またそのただひとりの男に捨てられた女 る
（
69）」と述





あいだに生まれ、ヘリオスとゼウスの孫娘であり、クレタ 女王 も呼ばれる。彼女はテセウスがミノタウルスを殺害する際に協力する 、その後テセウスは彼女を置き去りにする
（
71）。ディオニュソスが花婿と
してアリアドネの前 現れたと 彼女は深々と眠っていたという。また別の古い物語によれば、彼女は死んで た ディオニュソスの願いにより、アルテミスが彼女を殺したとされる
（
72）。このようにアリア
ドネは一度深い眠りに陥った（あるいは死んだ）後で、再びよみが ってディオニュソスの花嫁となる存在であるが カール・ケレーニイによれば、ナクソス島の人々は二重の形式 アリアドネを崇拝していたという。そこでは、死すべき定め あ アリアドネには暗い祝祭を催し、ディオニュソスが妻にめとる ために 喜びの祝祭が



































一年はディオニュソ は地上に不在 あり、冥界にとどまる。二年目になってようやく神は目を覚まして顕現し 地上では神 ために一年にわたって熱狂的な祝祭が催された。ま ミルチア・エリアーデも、 「彼（ディオニュソス）の突然の出現と消失は、ある面では生命の発現と隠身、つまり生と死の交代を反映し、さらに両者の一体性を示しているだろう。 （中略）ディオニュソスはそ 顕現と隠身によって、生と死の結合の神秘と神聖さを開示している
（
76）」と述べている。このようにディ
オニュソスという 自身も、生と死 同時に体現した である。従って『ナクソス島のアリアドネ』におい 、アリアドネがバッカスを死神と取り違え、同時にバッカスの来訪によって深い眠りから、すなわち死から生へと目覚めさせらるのは、そのままディオニュソスの生と死の二重存在に対応していると言えるだろう
（
77）。
『ナクソス島のアリアドネ』のバッカスにおいて特徴的なのは、アリアドネを愛する神という性格が強調 れてい ことである。ホーフマンスタールの言葉を借りれば、 「バッカスの中に、唯一愛に価す も 、より高い段階の愛を働きかけるもの、つまり運命が凝縮されてい運命を自ら担い、他人の運命となること、これが最も高貴な愛の力である
（
78）」 。さらにホーフマンスタールによれば、他ならぬこの愛の力に























入させた理由が何であるにせよ、結果的にそれがまじめなオペラ・セリアを揶揄する効果をあげていることは誰の眼 も明 かだろう。そもそも初版で『町人貴族』の枠の中でオペラを上演することに すでにその効果は期待されていた。こ 神話 相対化する効果は、 『町人貴族』を序幕に改めることによって大幅に後退し と言えるが、それでも序幕における赤裸々な楽屋裏の光景、たとえばアリアドネ 衣装の上に化粧用のガウン 着て金切り声 プリマド ナや バッカスの扮装 かつら屋と口論してい テノール歌手の姿は、すぐ後に上演されるオペラ・セリアの主人公たちの崇高な形姿と重ねられたとき、皮肉な効果を持つ。つまり、序幕の設置のみならず、コメディア・デラルテの陽気な即興劇を同時並行的に上演することによって、神話オペラは二重 異化作用 受けていること なる。だがそのことがま






















るバッカスと対比される。当然のことながらツェルビネッタとハルレキンは、相互的な愛による変容の消息を理解できない。彼らに って変容とは、恋の相手を次々に取り換えることでしかない。だが舞台袖で陽気に歌い踊るツェルビネッ と道化たちこそ 、 「 ささか内容希薄で、筋が直線的な」神話オペラの中にあって、唯一生命 あふれた存在なの はあるま か。彼らの躍動する生命力は 皮肉にもディオニュソスの祭祀をすら連想させる。バッカスとアリアドネが誠実な愛、結婚、秩序を代表してい とすれば、ツェルビネッタとハ レキンは本能的な愛、不実、混沌を代表して つまり、神話オペラにおけるバッカスとアリアドネの誠実で相互的な愛による変容は、彼らが神として本来有している多様 した特性を排除した上で じめて成立しう ものであり、それは貞節に至上の価値 置く近代 市
民社会的結婚観の上に築かれていると言える。それはまた、 『ばらの騎士』以降、 『エレクトラ』におけるような孤立した個人の内面の探求ではなく、社会的なものと 接点を求めたホーフマンスタールとシュトラウスの姿勢に合致してもいる。
神話オペラの英雄的人物たちとコメディア・デラルテの喜劇的人物











と短く歌うだけであり、その皮肉の効果もバッカスとアリアドネの繰り返される愛の二重唱の中で希薄化され 消滅していく。だ 幕切れがどのような形で終わるにせよ 「一回限りの実験的作品
（
94）」とホーフ











































	 またホーフマンスタールはすぐに『影のない女』の台本の執筆に取りかからない理由について、一九一一年五月十五日付け 手紙で次 ように述べている。
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71）  ヨハン・ヤーコプ・バッハオーフェンはアリアドネとテセウスをめぐる神話を母権制に対する父権制の勝利と解釈している。 「ギリシアの宗教と秘儀の故地であるクレタ」 （Ｊ Ｊ・バッハオーフェン 『母権制』 （吉原達也他訳） 、白水社、
− 139 − （22）
















75）		 カール・ケレ ニイ 『ディオ ュソス』 二一〇頁。
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